















































































































































































































































































































































































































































いのである。それだけに、今われわれに求められているのは こうしたこの挽歌固有の表現に着目した具体的分析の成果を踏まえなが も、従来の取り組みとは発想を変えた視点であり、新しい角度からのアプローチが必要とされ い 、 考えるべきなのではないだろうか。
 
明日香皇女挽歌を創作したのは、あくまでも表現者としての人麻呂の実践であることは
いうまでもない。 だとするならば、 そもそも人麻呂は、 明日香皇女の死と かに向き合い、それをいかなる立場から （これは大きくは〝宮廷歌人として〟ということ なろうが） 、 いかなる「歌」として造形しようと考えたのか。またくわえて そ 際に人麻呂は、その作品が発表（享受）される場をいかに意識し、 の表現 意 尽くすことになった か。こうした作品形成に関わる最も基本的な問題か 一段ずつ確実に押さ てかかる必要があるであろう。
 
かなりの分量、それなりの複雑さを示す （長歌及び短歌二首を含む）全体を、一個
作品として苦心しながらまとめ、組み立て表現して ったのは、宮廷歌人 しての人麻呂の実践であ 。そのあり方を、一個の建築物を創造する建築士にたとえてみるならば、建物の表面に施された意匠の見事さをいくら分析しても、また同じ建築士の手 な 他の建物との比較でこれを論じても、その当該する建築物それ自体を、全体として把握した分析とはなり難いものなのである。
 
人麻呂は、あくまでも宮廷歌人として、皇女（明日香）の死と向き合い（夫である忍壁
皇子との関係性もあったではあろうが） 、宮廷挽歌として作品 （建築物）の創造に取り組んだのである。そしてその創作の最たる目的は その歌が殯宮の際に朗誦され、皇女の死を参列者とともに哀悼することである。こうした作品が形成される際の基本的な性格が、作品創造の際の基礎的な要件となるの ある。それはあたかも建築物の場合である らば、その基礎的な要件として、建物の目的や周囲
の環境・規制との整合性が図られた上で建築
が始まるように、である。そして、 うした基礎的な要件を踏まえ、その上に物）構築の大枠となる最も基本的な構造（土台を含む）が整えられ、最終的にその表面等に目に見える形での見事さを追求すべく、様々な意匠が凝らさ ていくことになる。これは作品の創造の際 場合 あっても、同じような過程をたどることになるのである。
 
そこで次に、本論では作品創造の目的等、最も基礎となる部分をまずは押さえながら、















れているが、長歌に関してはいろい な考え方はあるも の、通常武田祐吉以来、大きく五つの段落分けて捉えられることが多く、特に異論 ない。
 
 











































































































































右図をみれば明らかなように、 「藻」 のイメージの提示から始まった後は、 明日香皇女が
亡くなってしまった現実を語る中で夫君を登
場させ、いったんはその映像を二人の生ある




































言葉を用いてのイメージ展開につい 考えることにより 人麻呂の表 意図はか 明瞭になったであろう。 だが、 それでもやは 、 先の指摘にあったように、 これらの表現は少々こだわり過ぎ、複雑になり 必ず も人麻呂の意図した通り成功してい とはいえ いのではないか、という声が聞こえてき う ある。
 
これに対しわれわれは、ここでどうしても、もう一点押さえておか ければならないポ













女への悲しみの思いと共に、藻のイメージに、互いに仲良く睦みあった夫婦のありし日の思いが浮かび、そして川の流れに揺らぐ川藻が枯れてもまた生えてくるよ なかすか 希望、それ 明日香川の「明日」のイメージとともに、率直な形で胸に迫ってきたも と考えられる。
 
右で具体的にみてきたように、この挽歌の極めて特徴的なポイントは、①から⑤へと連













































































































































なく、 そのⅠと、 そのⅡの双方共に、 それぞ のＡＢの対句がそれぞれのＣＤの対句へと、立体的につなぎ合わされることによって 複雑に絡み合ってイメージが形成されるという点に特徴があるのである。
  
具体的にⅠの場合であるならば、ＡとＣは石橋の玉藻、ＢとＤは打橋の川藻と、本来は


















































































































（９）平舘英子「明日香皇女挽歌の表現と構想」 （ 『万葉』一三七号、一九 〇年）
 



























が泊瀬部皇子と忍坂部皇子とに献る歌」となっていた に対し、明日香皇女挽歌の場合には「明日香皇女の城上の殯宮の時 、柿本朝臣人麻呂が作る歌」と っ いる。これはすでに論じた献呈挽歌とは違って、明日香皇女
挽歌の場合は朝廷としての公的な葬儀のため








































































ずはこの歌はあくまでも殯宮で発 する公的な挽歌という条件下で られたため、 歌の 〈内容〉としては、こうした前提をふまえて作歌することになった。つまり表現者としての人麻呂にとっては、殯宮行事として求められる表現の〈形式〉を踏まえた、それを前提とする作品世界の造形となったということで る。
 
しかし、 弔意の対象が伝統的な挽歌にみられるような男子ではなく皇女であったために、











































































































































そこ故に 下 五 省略）
 
 
人麻呂の枕詞の 「独創性」 について提起を行った、 澤潟久孝の調査 （ 『万葉の作品と時代』
所収）によると、人麻呂歌集を含む人麻呂作品中に見える枕詞の数は約百四十種余りで、万葉歌人の中では群を抜く数であり、しかもその内の半数は人麻呂 作品に初めて登場するものであるという。
（５）
右の挽歌にみられる枕詞にあっても、 「望月の」 「御食向かふ」 「あ




この長歌は五つの部分から成ってい が 引用部分はその第三、第四の段落に当たり、前段で明日香皇女が亡くなった現実が示された後 第三段 ありし日の生 る時間となってそこに夫君が登場し明るい回想シーンとなるが、その後再び皇女の死んだ世界が描かれるのである。そして第四段では、今度は妻を失った夫君の悲しみが切々と詠われる箇所となる。十個にも及ぶ枕詞 、こうした叙述
中で重要な役割を担って使用されているので
















































くないもので、それらの枕詞は人麻呂がその部分を詩的 表現するため 意図して選択した用語法 （語と語との結びつき） であるといえるものなの ある。 しそこに枕詞 〈語型〉を使う理由があるとすれば、それはひと
えに人麻呂の歌全体の構想の中で、歌の〈内




































したものであるが、この場合の枕詞と被枕詞との〈語〉 〈語〉 つながりは、必ずしもぴっ りとつながって、それと て完結し
ているかといえば、決してそうではないこと
は万葉集中の他の例と比べ み ば明らか ある い 。
（６）
たとえば万葉集中五例の








（及び泣かむ） 」 （四八一、四八三） 、笠金村の「―――朝立ちしつつ」 （一七八五）と、いずれも朝鳥の実際の動作が被枕詞となって冠されているのに対し、この歌の「―――通はす君」の場合では、先 「ぬえ鳥」の場合と同様にそうした具体的な描写は省かれて、しかしそうした朝鳥の動作のイメージとダブらせながら、 夫君 様子を描いている である。
 
すなわち、 「ぬえ 」や「朝鳥 は「つま」や「君」を象徴し、鳥としての動作の具体的な描写は被枕詞とはせずに、あえてそうした叙述は省いて受け手の想像力に委ねる一方、そこに夫君のことを象徴的に表現することが、ここで人麻呂が実践した詩的な言葉の世界であったことはいうまでもないであろう。
 
 
また、 「夏草の （思ひしなえて） 」 「夕星の （か行きかく行き） 」 「大船の （たゆたふ見れば） 」





















で、 「詩人」 としての人麻呂が考え抜いて選択した言葉であり、 であるこ はいうまもない。しかもこのように、五つに及ぶ枕詞の〈語型〉を連句 ように繰り返す と 、人麻呂はここで夫君の心情を描き尽くそうとしているのであって、ここまでく と人麻呂以前ばかりか人麻呂以降 万葉歌人たちが使った枕詞の有り様と比べても、それら 表現としての水準を突き抜けてしまっていることは確かであるといえるのである。
 
すなわち、そこでは枕詞本来の〈語〉と〈語〉とを結び付た〈語型〉の形で、一つの対















取り組みをなし得たのは、彼がそれを文字として書き留めるという実践を行ったことと深く結びついていることはいうまでもない。人麻呂は自らが書き留めた文字化された詞章を確認しながら、歌の〈内容〉に応じて多彩な枕詞を書き分け、歌 主題にもからめて枕を使用する ど、細心 注意を向けて表現として熟成させ いったのである。し し、こうした人麻呂における文字による表現の意味につ は、 くら力説してもし過ぎることはないのであるが、だからと って人麻呂は決して文字のための歌を作った ではないということも忘れてはならなのである。
 
すでに前章で論じたように、人麻呂は歌を文字に書き留めながら作品を創造していった
のであるが、こ 歌それ自体を決して文字 して、鑑賞者に提供す 目的としていたわけではなかったのである。挽歌の場合であればそれは殯宮の場で、また宮廷歌謡の場合ならば宮廷儀礼の場でという具合に 宮廷に生きる歌人とし 廷人たちの集まる場で朗誦されることを目的と て創ら た歌であり、彼ら宮廷人に対 ては〈音声〉を介して享受される歌として創られたことは明らかなのである。
 
それだけに、作者としての人麻呂はその場に集う参列者の姿をイメージしながら、殯宮
の時間、場所、その場 雰囲気等も意識 、文字の力を借りながら、 〈耳〉から享受される歌としてどうすればより良い作品 なるか いう点に、少 ぬ努力を傾注したであろうことは疑いよ もないことである。 わば、そういうことが出来ることこそが「宮廷歌人」なるも に求められる要件であったと ってもよい
 
こうした点を踏まえて改めてまとめるならば、人麻呂は確かに口承段階にあった文芸の




って （その力を借りて） より高度な質を持つ歌へと転換させたがゆえに偉大だったのであり、その結果、われわれは質の高い〈 字〉 歌としてそれらを鑑賞することができるである。 してこうした一連の実践的な取り組み 中で、文芸の歴史とともに変化してた枕詞につい も、口承言語の段階の文芸作
品で成長し、展開してきたその伝統、特質を
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